
JAROSLAV ZICH 

HUD E B NÍ S V:Ě T  O TA K AR A  ZI C H A  

Už před lety jsem se zabýval myšlenkou napsat skladatelský portrét svého otce 
Otaka·ra Zicha, ve kterém bych věnoval zvláštní pozornost dílům ze z-ralého obdobL 
Domníval jsem se totiž, že !právě toto období uniklo značně pozornosti hudební his
torie resp. našeho hudebního života vůbec. V menším rozsahu jsem tak lc"dysi učinil 
na výzvu časopisu Rytmus článkem, který však nebyl v časopisu otištěn a jehož ru
kopis se ztratil. Hok 1959 přinese dvě otcova výročí: 25. března uplyne 80 let od 
jeho narození a 9. července 25 let od úmrtí. Při této příležitosti mne vybídl prorektor 

Akademie musických umění doktor věd o umění Karel Janeček, abych zachytil své 
vzpomínky na otce a uveřejnil je v tomto sborníku. Ciním tak rád, neboť se domní
vám, že tím přispěji k bližšímu osvětlení otcova uměleckého vývoje i jeho umělec
kých názorů, popřípadě opravím některé ne zcela správné představy, které se o něm 
zatím tradují.*) Celý článek je založen jen na vzpomínkách, jednak otcových, jednak 
mých. Prvních je dosti málo, neboť otec ani neměl mnoho ve zvyku vracet se do své 

- minulosti a daleko více žil v plánech do budoucna. Oboje vzpomínky podávám tak, 
jak se mi uchovaly v paměti, a neopírám se přitom o žádné doklady, kterých ostatně 
v naprosté většině ani není. Abych však zajistil co nejvíce věrnost vzpomínek, ověřil 
jsem si obsah tohoto článku u bratra .. který vyrůstal ve stejném prostředí a i v hud
bě byl otcem vychováván stejně jako já. 

*) Snad tím i trochu oživím zájem o otcovo dílo. Osmdesátého výročí narození vzpomněla 

z pražského denního tisku jediná Práce (Hana Hlavsová). Svobodné slovo neuvedlo otce 25-. bi'ez

na 1959 ani ve svém pravidelném rámečku, kterým upozorňuje denně J1Ja kulturní výročí. Z obou 

našich odborných hudebních časopisů připomněla výročí zvláštním článkem Slovenská hudba. 

K otcovu vědeckému dílu se po válce v pražských hudebně vědeckých kruzích vytvořil zatím 

vztah spíše zápo,rný. Příslušné argumentace však příliš hřeší proti pojmové přesnosti, nebo ne

jsou podloženy •Opravdovou znalostí díla v celém jeho rozsahu; tak se např. označuje dílo pau

šálně za positivistické, ač už před válkou věděli estetikové, že tomu tak není, ba zdůrazňovali. 

že právě naopak razilo v positivistickém období estetice nové cesty. Seriosní vztah mají k němu 

na Moravě a také na ně ·badatelsky navazují. Viz napi·. Oleg Sus: Sémantický problém „ význa

mové pi·edstavy" u o. Z!cha a J. Volkelta (K počátkům sémantiky umění v moderní české 

estetice), sborník prací filosofické fakulty brněnské university, řada uměnovědná F2, 1958, str. 99. 
Pokud jde o umělecký odkaz, je několik skladeb dosti pravidelně na repertoáru (především 

Chodská suita pro· nonet, některé skladby sborové, ale i opera Malířský nápad, která se v po
sledních deseti letech hrála v Praze, Ostravě a Plzni), jiné zazní jen výjimečně, nebo vůbec 

leží ladem. 

227 



Otakar Zich vyšel ze starého kantorského rodu, ve kterém bylo několik 
znamenitých muzikantů. Tak již jeho otec, řídící učitel Václav Zich, který 
působil v Městci Králové, byl duší venkovského muzikantského života . 
.Ještě více to platí o jeho dědovi z matčiny strany kantoru Fr. Drapákovi, 
jehož vysvědčení z pražské varhanické školy obsahuje prý samé „emi
nenter". Přímý vliv však tito kantoři na Otakara Zicha neměli, neboť 
svého vynikajícího děda Zich vůbec nepoznal a otce ztratil tak záhy, že 
se naň pamatoval jen velmi matně. úmrtím Václava Zicha pak ku 
podivu zájem o hudbu z rodinného kruhu takřka vyprchal, takže už svá 
první školní léta prožíval Otakar Zich v domácím prostředí, které jej cel
kem k hudbě nijak nevedlo. Jeho matka, ač Drapákova dcera, neměla prý 
pro hudbu vůbec porozumění. Ze sourozenců měla jen sestra Marie1) živý 
vztah k hudbě. V mladších letech se učila i zpívat a zachoval se po ní 

exemplář Schubertových písní, ve kterém je její rukou zapsáno několik 
studijních poznámek. Nějakých pozoruhodnějších výsledků však asi sotva 
dosáhla. Nicméně zpívala po několik let v pražském Hlaholu a byla, jak 
:sám dobře pamatuji, až do konce života velmi horlivou návštěvnicí opery 
.a koncertů, a to nejen orchestrálních, nýbrž i komorních. Oba další sou
rozenci Ladislav a Božena neměli k hudbě žádný vztah.2) 

Zdá se tedy, že na otcův hudební vývoj mělo rozhodující vliv jeho vro
zené hudební nadáni. Ovšem i to muselo být něčím probuzeno. K tomu 
došlo až v pražském hudebním životě, který poskytl mladému chlapci, 
přišlému z Městce Králové, zvláště silné zážitky. Stal se, jak na to často 
vzpomínal, pravidelným návštěvníkem koncertů v Rudolfinu. Nemaje na 
vstupné, vmísil se obvykle mezi posluchače konservatoře, kteří měli na 
leckteré koncerty přístup zdarma. Občas se ovšem konaly konwoly, zda 
jsou tito mladíci opravdu z konservatoře, a jedna z nich, zvláště horlivě 
prováděná, vynesla prý otci nepříjemné chvíle. Kromě koncertů navště
voval pochopitelně také Národní divadlo; jeho opera pak naň zapůsobila 
zvláště mocně. Jako zcela mladý gymnasista byl jednou na Smetanově Li
.buši, po které byl tak rozrušen� že nemohl dlouho usnout; té noci se prý 

1) Marie Zichová (1872-1938) púsobila jako učitelka na obecné škole a končila jako řídící 

v Praze-Vršovicích. · 

�) Ladislav Zich (1374-1919) působil v Praze jako úředník. Božena Zichová (1868-1931) byla 

vynikající učitelkou a končila jako ředil.elka měšfanské školy v Poděbradech. Starší generace 

tam na ni dosud vzpomíná. Zajímala se o některé filosofické obory, zejména o psychologii, 
pedagogiku a etiku a měla v nich znalosti, které byly na útoveň tehdejšího učitelstva pozoru

hodné. Ocenil je i Frant .. Krejčí, v jehož universitním semináři kdysi hospitovala. Byla ze sou

rozenců nejstarší a podílela se, jsouc o jedenáct let starší než otec, i na jeho výchově v raném 
dětství. Později za studentských let k ní jezdil otec velmi často na prázdniny. K ni měl také 

ze svých sourozenců nejbližší vztah. I ona sledovala s vřelým zájmem Otakarův růst a později 

zejména jeho vědeckou dráhu. Také k provedení jeho skladeb jezdívala do Prahy, ale spíše jen 

·z osobního zájmu . 
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jeho matka obávala, že onemocněl. Máme-li na mysli otcův pozděJŠÍ skla
datelský vývoj, v němž převažuje příklon k opeře, není jistě bez zajíma
vosti, že tento zvláště silný a pravděpodobně přímo rozhodující zážitek 
byl právě z operní tvorby. Rovněž tak je pozoruhodné, že už v těchto
chlapeckých letech naň zapůsobilo tak silně dílo B. Smetany, jehož obdi
vovatelem i vykladačem se později, jak známo, stal. 

Skladatelskou techniku však jako gyrnnasista ještě nestudoval. V těch
to letech neměl prý totiž zdaleka představu, že by se jednou stal sklada -
telem. Podle vlastního výroku dospěl k rozhodnutí, že bude veřejně skla
datelsky činný, teprve po napsání kantáty Osudná svatba (1905}. Proto 
ji také označil jako op. 1. O skladatelské umění projevil bližší zájem až 
jako universitán. Tehdy si přál studovat soukromě u Zd. Fibicha, jehož 
dílo Ůž znal velrrů dobře z divadla. Nebylo však na to peněz a také rodina 
to považovala za zbytečné. Ostatně brzo nato Fibich zemřel, takže tato 
touha se neuskutečnila. V dosavadní literatuře o otci se všude uvádí, že · 

byl jako skladatel samouk. Je sice pravda, že neprošel konservatoří ani 

studiem u soukromého učitele (jako třeba jeho druh Ostrčil), nicméně 
samouk přísně vzato přece jen nebyl. Navštěvoval totiž jako vysokoškolák 
lektorský kurs komposiční teorie, který tehdy vedl na filosofické fakultě 
profesor konservatoře K. Stecker, a absolvoval jej také cvičením v prak
tických úlohách.3) Jako učitele skladby si otec Steckera velmi cenil, a to 
i později, když se se Steckerovými estetickými názory rozcházel. 

Již jako gymnasista si získal dobrou zběhlost ve hře na klavír. Sám pa
matuji otce ze čtyřručního hraní a později i ze hry v domácím klavírním 
triu jako velrrů pohotového pianistu a přímo znamenitého čtenáře z listu; 
potřeboval jen dosti světla na noty, neboť měl špatný zrak. Svědectvím 
této dobré pianistické úrovně je, že mohl - podle vlastní vzpomínky -
zaskočit kdysi za svého profesorování v Domažlicích za onemocnělého 
pianistu na koncertě Ševčíkova-Lhotského kvarteta, s jehož členy hrál 
Schubert.ovo Adagio a rondo F dur pro klavírní kvartet. Je to skladba 
vehni choulostivá svou průzračností a lze těžko předpokládat, ·že by se 
profesionální komorní těleso bylo odhodlalo - přes všechno přátelství 
s otcem - vystoupit s pianistou příliš amatérské techniky. Této zručnosti 
pozbyl až na samém konci života, kdy byl už vážně nemocen. Vzpomínám1 
jak jsme tehdy spolu hráli na čtyři ruce jakousi obtížnější skladbu a jak 
na konci vstal roztrpčen od klavíru se slovy „ tak už mi to hraní moc ne
jde!" 

3) Jde především o kurs „Nauka o harmonii hudební" (2 hodiny týdně), který měl Stecker 

v obou semestrech roku 1900/1. V ostatních letech, která otec na universitě ztrávil, byly před

mětem kursu kontrapunkt, akord nonový, undecimový, tercdecimový a akordy alterované, jakož 

i ruzné speciální formy (mezi nimi i sonátová). 
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Jako universitán začal také hrát na violoncello� neboť se naskytla příle
žitost sestavit smyčcový kvartet, kterému však chyběl právě violoncellis
ta. Prim hrál Bedřich Capek, známý později jako člen redakčního kruhu 
časopisu Smetana, v němž působil jako teoretik a kritik. U sekundu zasedl 
syn Otakara Hostinského Bohuslav, který byl jako student matematiky 
a fysiky otcovým mladším universitním kolegou. (Později se stal vynika
jícím profesorem teoretické fysiky na universitě v Brně, kde také před 
několika lety zemřel.) Také violista Ryš, který zakotvil později jako stře
doškolský profesor v Jevíčku na Moravě, byl tehdy universitní student. 
V tomto amatérském kvartetu byl technicky nejvíce na výši Capek; šest
náctinové běhy ve finále Haydnova „Skřivánčího" kvarteta op. 64, čís. 5. 

zahrál prý s nevšední brilancí. Také Hostinský byl zdatný hráč slabšího 
sice tónu, avšak s pozoruhodným smyslem pro intonační čistotu. Sám jsem 
měl příležitost poznat jej takto ještě za druhé světové války, kdy jsme si 
spolu několikrát po domácku zahráli, když k nám občas zavítal do Prahy. 
Technicky nejslabším· členem kvarteta byl pravděpodobně otec; spolu 
s Capkem byl však muzikantskou duší tělesa. Svých nedostatků i před

ností si byl ovšem vědom a žertem prý říkával svým spoluhráčům, že 
„nemá sice techniku, ale zato má universitu". Jako celek měl tento ama
térský kvartet asi dobrou úroveň. Svědectvím toho může být, že se od
vážil dokonce na Smetanův II . smyčcový kvartet. Bylo to v době, kdy se 
tato skladba veřejně vůbec nehrála, ba kdy se většinou i pochybovalo 
o její hodnotě. Všichni kvartetisté však byli pro Smetanův skladebný 
odkaz přímo zapáleni. Není tedy divu, že i toto Smetanovo dílo je přita
hovalo, a to tím spíše: když věděli, že prof. O. Hostinský touží po příleži

tosti si je vyslechnout. Proto pojali myšlenku kvartet nastudovat a za
hrát jej Hostinskému v soukromí. Tuto přehrávku také po dosti dlouhém 
studiu uskutečnili a Hostinský byl prý poslechem díla mile potěšen. Pro 
mimořádnou obtížnost violového partu zasedl tehdy k viole Capek jako 
technicky nejzdatnější. Prim hrál B. Hostinský. Zajímavé je, že právě 
violoncellový part je v této skladbě poměrně snazší, aspoň po té stránce, 
že nejde nikde do vyšších poloh. Největší obtíže měli prý kvar�etisté s in
tonací, což je při známé složitosti tohoto Smetanova díla jistě pochopi
telno. 

Že se otec zabýval Smetanovým II. kvartetem i teoreticky, jé známo 
(Dalibor, 1903). Není však zatím známo, že z jeho popudu se finále, které 
je s ohledem na ostatní věty kvarteta poněkud krátké, dnes někdy pro
dlužuje opakováním taktů 10-72. Někdy po smrti otcově jsem sdělil tuto 
jeho myšlenku při náhodném hovoru violistovi Pražského kvarteta La
dislavu Cernému, který ji také brzo nato v interpretaci tohoto Smetanova 
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díla uskutečnil. 4) Stojí i za zmínku, že když se otec za svého pobytu v Do
mažlicích seznámil se Ševčíkovým kvartetem, s jehož členy navázal 
krásné přátelství, nabádal je už tehdy k tomu, aby dali Smetanův II. kvar
tet do svého repertoáru. 

Jako violoncellista zasedl otec v době svých universitních studií také 
v Akademickém orchestru. Rád zdůrazňoval, jak mu tato činnost pro
spěla tím, že při ní získal zkušenosti se zvukem orchestru. Tak vzpomínal 
např., jak poznával charakter nástrojů na Dvořákově české suitě, kterou 
tehdy orchestr studoval. S otcovým odchodem do Domažlic se skončila 

ovšem i jeho kvartetní činnost a hra v orchestru. Já sám jsem už otce ne
slyšel nikdy na violoncello hrát. 

Na řádné zvládnutí skladebné techniky kladl otec neobyčejný důraz. 
Když jsem vstoupil na podzim r. 1928 do prvního ročníku mistrovské ško
_ly k J. B. Foerstrovi, zjistil můj učitel, že mi schází výcvik v tzv. přísném 
kontrapunktickém slohu a začal mne hned v zimním semestru prohánět 
v kontrapunktických cvičeních k chorálům. Mně připadalo, že jsem v poly
fonii již dostatečně zběhlý, neboť jsem měl za sebou řadu fug. Význam 
těchto cvičení mi tedy nebyl zpočátku jasný, ačkoliv mne naň i sám Foer
ster stručně upozornil. Když jsem o tom hovořil s otcem, vzpomínám, jak 
tato cvičení přímo uvítal a dodal, že po nich „budu mít lehčí invenci". Byl 
totiž toho mínění, že skladatel nemá nečinně čekat, až se mu dostaví ná
pad, nýbrž že nejlepší nápady přicházejí především při práci, a to i ·znač· 
ně tuhé. Význam tzv. inspirace ovšem také uznával, poukazoval však na 
to, že na vytvoření vlastního díla zdaleka nestačí. Jsou lidé, říkával, kteří 
se domnívají, že záleží jen na tom, aby skladatel prožil něco zvláště po
hnutého, co možná srdcervoucího, a pak už si jen sedne ke klavíru, tam 
„to do něho vjede" a skladba je hotova. Jako byl proti romantickému: smě
ru tzv. výrazové estetiky, neměl tedy rád ani tento rom.antisující pohled 
na skladatelskou práci, tehdy dosti rozšířený, a potíral jej zejména u svých 
posluchačů na universitě. Pokud vzpomínám, vytýkal jej do určité míry 
i R. Rolandovi. Právě tak odmítal podobnou romantickou představu o vý
konných umělcích. Na druhé strap.ě ovšem věděl, že pouze z práce se ne

musí vždycky dobré dílo zrodit. Ještě za studia na konservatoři jsem se 
jednou potýkal s jakousi komorní skladbou, v níž jsem se nemohl „dostat 
dál". Když jsem se mu s tím svěřil, označiv některé partie svého· náčrtu 
za „hudbu úpornou", řekl mi, že takové krise při komposici přicházejí, 

4) Viz k tomu úvodní poznámku Otakara Sourka v kapesní partituře kvarteta, vydané Hudební 

matici Umělecké besedy v ·r. 19!4, kde je právě zmínka o tom, že Pražské !kvarteto· používá 

tohoto opakování. 
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abych si z toho nic nedělal a práci na nějaký čas přerušil, až prý mne 

zase něco kloudného napadne. 

Jako každý skladatel měl i otec svým způsobem vyhraněné hudební 
myšlení. Není tedy divu, že některých rysů komposiční techniky si zvláště 
cenil. To platí především o polyfonii; pro moderní skladatelský projev 
ji pokládal za příznačnou, ne-li přímo nezbytnou. V jeho skladatelském 
díle se také polyfonní myšlení uplatňuje velrrů nápadně, zejména ve zra
lém období. Sklon k polyfonii měl však i v začátcích. Tak už v klavírním 
triu, které dokončil v lednu 1902, skladbě to psané ještě zcela tradiční 
technikou, se najdou polyfonní místa a ve finále i spojení dvou témat. 
Daleko umnější kombinace jsou pak ve finále Oktetu f moll (1905), hra
ného nyní běžně pod názvem Chodská suita. V rozvedení vedlejšího té
matu zazní k této myšlence kontrapunktický hlas, ve kterém najdeme 
augmentaci hlavního tématu finále; v provedení jsou spojeny dokonce 
tři myšlenky, totiž z volné věty, scherza a finále, před závěrem najdeme 
pak spojení témat z první věty a finále. Pokud jde o zralé období, stačí 
poukázat na fugu v opeře Vina a na zvláště hojnou imitační polyfonii 
v Preciézkách. Také sbory a cappella jsou v této době psány převážně po

lyfonicky. Citované příklady ukazují spíše na zálibu v tzv. přísné poly
fonii. Největší cenu však přikládal otec polyfonii volné, tj. vytváření ně
kolika svobodných hlasů, nespoutaných navzájem tzv. přísnými pravidly. 
Je pochopitelné, že při tomto sklonu k polyfonii si v hudební literatuře 
resp. v cizích skladbách více cenil projev polyfonní než homofonii. T o  
však platí jen povšechně, neboť záliba pro polyfonii se u něho nestala 
žádným dogmatem, pro které by homofonii zásadně zavrhoval. Tak uváděl 
často některé Schubertovy homofonní skladby jako doklad toho, že konec 
konců závisí hodnota díla na síle invence. 

Novým výbojům v harmonii, které se týkaly stavby akordů, přikládal 
již menší váhu. Říkával, že je mu daleko milejší disonance, která vznikne 
ze střetnutí třeba jen dvou polyfonních hlasů, než taková,_ které se d<r
sáhne prostým kupením intervalů (především sekundových) ve vertikál
ním směru; disonance tohoto druhu mu totiž připadaly příliš statické. Ani 
spekulativní objevování nových akordických spojů si valně necenil. Je 
třeba, říkával, aby to skladatele opravdu napadlo, a ne aby to „ vynalézal". 
Ani zde však nepostupo;yal nijak dogmaticky a v jednotlivých případech 
ocenil rád i tyto novoty. 

Za mimořádně důležitou považoval stavbu díla. Pokusím se stručně po
psat, z jakých hledisek ji zkoumal, a tím doplnit, co již o tom napsal v kni

ze Symfonické básně Smetanovy.5) Vlastní definitivní formulaci problé-

") Viz druhé vydání, Hudební matice Umělecké besedy, Praha 1949, str. 32. a násl. a 56. 
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mu otec nezanechaL Nicméně smysl jeho úvah si pamatuji velmi dobře, 
takže se domnívám, že jej vystihnu správně. 

Na skladebném celku se dá podle otcova pojetí sledovat jednak tzv. 
tematická forma (užíval též názvu „myšlenková"), jednak forma dyna

mická. V prvním případě si všímáme, jak jsou ve skladbě uspořádány hu
dební myšlenky. Této formě se věnuje pozornost nejčastěji, např. v učeb
nicích forem, v běžných rozborech skladeb apod. Naproti tomu forma dy
namická zůstává značně stranou teoretických zájmů, až je právě z este
tického hlediska zvláště důležitá. Úhrnný dynamický účin hudby je dán 
jednak její silou, jednak vlastností, kterou bych označil slovem „hybnost". 
Otec sám pro ni neužíval jednotného termínu. Tak v uvedené knize o Si.ne
tanových symfonických básních ji označuje jako „pohyb hudby", později, 
např. v universitních přednáškách, mluvil o jejím ·kinetickém účinku. Obě 
tyto vlastnosti, tj. sila a hybnost se vyskytují také u dramatického děje 
(síla arci jen v přeneseném smyslu slova). Jejich účinkem na celkovou 
formu dramatického díla se proto otec zabýval i ve své Estetice drama
tického umění (Melantrich, Praha. 1931, str. 214), kde užívá názvů dyna
mická a agogická forma. Analogie s hudbou si byl ovšem dobře vědom 

· a také na ni naráží na str. 215 touto poznámkou: „Obdoba s hudbou je 
tu velmi nápadná .. I hudební skladba - rozumí se prováděná - má formu 
jak dynamickou, tak agogickou, již jí uděluje na podkladě hudebního zá
pisu notového (s případnými poznámkami autorovými) výkonný umělec 
hudební." Termín „agogická forma" vystihuje sice v zásadě správně, oč 
jde, avšak vzhledem k tomu, že se ve výkonném umění slova "agogika" 
užívá v poněkud jiném, a to speciálnějším významu, zdá se mi, že z uve
dených tří termínů, jichž otec porůznu užíval, je adjektivum „kinetický" 
nejvhodnější. 

V celku lze tedy otcovo zkoumání skladebného celku formulovat tak, že 
stavba díla je dána jednak formou tematickou, jednak dynamickou v šir
ším smyslu slova. Tato dynamická forma je pak opět dána jednak formou 
silovou [tj. dynamickou v užším smyslu slova],6) jednak kinetickiou. U for
my silové jde o účinné rozvržení silových vrcholů a tišin, u formy kine
tické o podobné rozvržení hybnosti hudby. Kinetický účinek hudby je 
dán dvěma faktory, totiž tempem a pohyblivostí tónů. (Nejběžnějším pří
kladem pohyblivosti je stejnoměrně plynoucí figurace; zpravidla se ovšem 
projevuje složitěji.) Oba tyto faktory je nutno dobře odlišovat, neboť při 
jejich různém kombinování se dostavují různé estetické účinky. Tak je 
možné - chceme-li tyto otcovy úvahy již sami domýšlet - že dva úseky 

6) Pro odlišení dynamické formy v širším a užším smyslu slova neužíval otec, pokud vzpomí

nám, žádného zvláštního termínu. 
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skladby mají sice stejnou míru pohyblivosti, ale tempem se podstatně 
liší, jako zase naopak mohou mít stejné tempo a lišit se pohyblivostí. 
V obou případech je pak estetický účinek kinetické formy nápadně odliš
ný. S druhým případem se sejdeme třeba u klasických variací. Jak známo, 
je pro ně často příznačné, že v nich stoupá pohyblivost (např. od čtvrťo
vých hodnot k osminám, dále k osminovým triolám, případně až k šest
náctinám), při čemž tempo variací zůstává stále stejné. Zkušenost pak uka
zuje, že právě toto stupňování pohyblivosti je znamenitý gradační, tj. sta
vebný prostředek. 

V dřívější teorii se uvažovalo, pokud se hledaly zákony k stavbě díla, . 
zpravidla jen o silové formě (zejména se kladl důraz na správné rozvrže
ní silových vrcholů). Otcův přínos do teorie7) lze tedy spatřovat v tom, že 
poukázal ještě také na existenci kinetické formy, zejména však, že upo-

zorňoval, že výsledný stavebný účin díla je dán teprve spolupůsobením 

obou faktorů, tedy jak silového� tak kinetického. Neboť jedině tehdy, 
zkoumáme-li současně oba faktory (či chceme-li, obě formy), je možno 
objasnit, proč je (či není) stavba dané skladby esteticky účinná. Bližší roz
pracování této jistě klíčové problematiky skladatelského umění se však 
v otcově pozůstalosti nezachovalo. 

Pro stavbu díla měl otec velmi citlivý smysl a dovedl na její závady 
bezpečně ukázat. Mohu k tomu uvést doklad z vlastní zkušenosti. O let
ních prázdninách r. 1930, které jsme trávili v Ceském ráji (v Nové Vsi 

u Kněžmostu), jsem psal finále svého Dua pro housle a violoncello. Jeho 
forma je Ai-H1-A2-B2-Coda. Tempo těchto úseků se mění spíše jen v od
stínech, takže v celém finále je prakticky stejné. Naproti tomu pohyblivost 
se mění tak, že v úsecích A1 a A2 je pohyb v šestnáctinách, kdežto v B1 
a B2 je v osminách. Když jsem při práci dospěl ke codě, pocítil jsem, že 
ve stavbě finále je nějaká závada, ale nemohl jsem najít, v čem vězí. Otec 
si pročetl partituru a hned mne upozornil, že partie A2 je příliš krátká, 
abych ji tedy přepracoval. V tomto případě byla tedy závada právě v ki
netické formě. 

Pokud jde o tematické (myšlenkové) formy, cenil si otec zvláště tzv. 
volnou formu, tj. takovou, která se nepřimyká k běžným schématům fo
rem klasických. Nečinil tak proto, že by jí zásadně přikládal větší este
tickou hodnotu, nýbrž jen proto, že skladateli umožňuje, aby i na tomto 
poli přinesl něco originálního. Přitom byl toho názoru, že jak volné, tak 
přísné formy, mají-li být esteticky účinné, podléhají v podstatě stejným 
základním zákonitostem. Pro tvoření rozsáhlých či zvláště závažných fo
rem (např. opery, symfonie) pokládal za důležité, aby byl skladatel nejen 

7) V pcr:axi sklada0te1J.ské je ovšem závažnost kinetické formy dávno známa. 
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:hudebně zkušenější, nýbrž i životně vyzrálejší. Když jsem byl ještě na 
konservatoři, hovořili jsme spolu jednou o formě symfonie. „N a tu si 
ještě počkej," řekl mi tehdy a poznamenal, že i Beethoven psal svou první 
symfonii, až když mu bylo skoro třicet let. 

Zkušenosti v orchestraci získával už ve studentských letech pilnou ná
vštěvou divadla a koncertů. Nejvíce jich však nabyl účinkováním v Aka
demickém orchestru, o čemž už byla zmínka. Mne i bratra nabádal, aby
chom na koncertech sledovali skladby z partitury, takže jsme se naučili 
dosti brzo partitury číst. Zvláštní důraz kladl na znalost smyčcových ná
strojů. Když mi bylo dvanáct let, začal se bratr, který dosud hrál na kla
vír, učit také na violoncello. Mne mrz.elo, že umí na dva nástroje, kdežto 
já jen na jeden, a zkoušel jsem potají hrát na housle. Otec to uvítal a dal 
mne hned rok nato na ně učit. „Aspoň poznáš," dodal tehdy, „co je to 
opravdový hudební nástroj." K orchestrálním nástrojům tíhl rozhodně ví
ce než ke klavíru; ostatně sám také pro klavír nic nenapsal (až na dvě 
krátké skladby z mládí). Instrumentaci pokládal spíše za „psací výkon". 
Zastával totiž názor, že skladatelův nápad musí být už při svém vzniku 
myšlen pro určitý nástroj resp. skupinu nástrojů. „Skladatel musí myslet 
v nástrojovém rnateriálu," říkával. V tom se tedy nelišil od většiny ostat
.ních skladatelů. Proto také obsahují jeho náčrty skladeb takové množství 
nástrojových poznámek, že jsou vlastně do značné míry hotovými parti
turami. Když jsem v r. 1929 psal písňový cyklus s orchestrem, svěřil jsem 
.se mu, že na jednom místě jsem na pochybách, má-li melodii hrát klari.� 
net nebo hoboj. „ To je chyba," řekl mi, když se napřed podíval do not a 
zjistil, že nejde o melodii v „tutti", nýbrž o vyložené sólo, a poznamenal, 
že se oba nástroje od sebe výrazově velmi liší. Pak se orientoval v textu 
písně, dal si místo zahrát a po chvíli prohlásil, že „ tam cítí hoboj". A ne
mýlil se. Při posuzování skladby kladl však hlavní váhu na invenci; byla

]i slabší, nedal se ošálit sebezajímavějším instrumentačním vybavením. 
Jednou jsme spolu vyslechli v Komorním spolku jakýsi smyčcový kvartet 
(autora si již nepamatuji), v jehož scherzu se krajní části hrají pouze 

v pizzicatu. „ To pizzicato si může nechat, když ho nic pořádného nena
.Padlo," prohlásil na autorovu ·adresu. 

Za hlavní skupinu orchestru považoval smyčcové nástroje. Casto při
pomínal, že se svou celkovou povahou liší přímo pronikavě od klavíru; 
tomu že se spíše blíží nástroje dechové. Proto považoval za záludné kom

ponovat u klavíru, neboť se tím může „ryze smyčcová" invence narušit. 
Zásadně to však nezamítal, jen upozorňoval, že je bezpodmínečně nutno, 
aby skladatel „slyšel v klavíru orchestr". Když jsme kdysi hráli doma 
jeho klavírní trio, poukázal na závěr finále, kde je citováno v E dur vedlej
.ší thema z první věty, a prohlásil, že akr>rdické rozklady v houslích a 
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violoncelle tam nejsou dobře posazeny, protože jsou v těsné poloze. Da-
leko mohutněji by pr:ý vyzněly, kdyby se hrály „přes struny", tj. v široké 
poloze. Požádal jsem ho tedy, aby nám rozklady takto předělal. „ To už 
dělat nebudu," řekl na to, „ale chceš-li, tak si to uprav sám." Učinil jsem 
tak až po jeho smrti. V této podobě jsme také závěr tria hráli při prvním 
veřejném provedení v r. 1935 a tak také vyšel tiskem. 

že operu pokládal otec za jiný druh umění než hudbu určenou ke kon
certnímu provozování, je celkem známo. Ve své Estetice dramatického 
umění to vyjádřil stručně těmito slovy (str. 9): „Jako operní skladatel cítil 
jsem vždy živě a přesvědčivě, že dramatik je jiný umělec než básník nebo 
skladatel, byť se s nimi spojoval v jakousi personální unii." Doma nás. 
také nabádal, abychom v opeře sledovali dramaticlmu funkci hudby co 
nejpozorněji. Když jsem kdysi v dětství šel na Smetanova Dalibora, pro
bral se mnou předem celou operu po stránce dějové i hudební a radil mi, 
abych si zvláště všímal, jak „se hodí:' hudba k tomu, co se právě děje na 
scéně. „Je to něco jiného," dodal, ;,než když doma hrajeme na čtyři ruce, 
nějakou symfonii." Byla to ovšem jen první stručná rada pro začátečníka,. 
neboť skutečnou dramatickou funkci hudby nevi<:f ěl zdaleka jen v tom, zda: 
se k scénickému dění „hodí". O tom ostatně pojednává podrobně ve své 
Estetice dramatického umění. 

Tím se dostávám k jedné ze základních estetických otázek, totiž k sou
vislosti hudby s jevy mimohudebními. Soustavně se tu ovšem otcovou· 
estetikou hudby zabývat nemohu, neboť by to vyžadovalo zvláštní pojed-· 
nání. Dotýkám-li se nicméně této jedné otázky, činím tak proto, že v sou

vislosti s ní byl v posledních letech vyslovován o otci názor, že jako este
tik stál v řadě tzv. formalistů. Není tu na místě, abych podrobil tento
názor zevrubné kritice. Stačí totiž poukázat jen na to, že se otec zabýval -
a dokonce soustavně - zobra�ovací schopností hudby, tedy právě vzta
hem hudby ke skutečnosti. Nechávám stranou metodu, kterou tu při svých 
zkoumáních volil a která by si už sama zasluhovala kritického zhodnoce-· 
ní s ohledem na stav tehdejší estetiky vůbec. Omezím se jen na výsledek 
těchto še�ření: jimi totiž prokázal naprosto jasně, že také hudba je nosi
telkou určitých mimohudebních, tj. všeobecně životních ideí. Ale to je 
přece pravý opak toho, co hlásá formalismus. Přitom nejde o nějakou po
družnou otázku, nýbrž právě ve sporech mezi formalismem a realismem. 
o otázku doslova klíčovou. Jak realistickou úlohu přikládal otec hudbě, 
toho svědectvím jsou ostatně úvahy, které ve své Estetice dramatickéh0> 
umění věnoval opeře. Do podrobností tu opět netřeba zacházet. Po\lkáži 
však aspoň na to, že tam obzvláště upoo;orňuje na: případy, kdy hudba sdě
luje určitou ideu samostatně, tj. vlastní silou. Proto tam výslovně praví 
(str. 338), že zpěvohra „má vzácný prostředek k zveřejnění toho, co nevy-
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:sloveno nebo klamně vysloveno, v orchestrální hudbě. To je tedy specificky 
„hudební" zveřejnění, na něž chceme ukázati; vynikáť v mnohém i nad 

.samu mimiku." A dále str. 3.39: „I nevyslovené ideje nebo myšlenky, 
jichž mimika nemůže vyjádřiti, dovede nám prozraditi hudba orchest.cu." 
(Podtrženo vesměs otcem.) Tato m.ožnost samostatného hudebního „zve
řejnění" určitých idejí je pak hned doložena řadou příkladů z literatury. 

U nás se poslední dobou často zdůrazňovalo, že O. Hostinský stál na 
půdě formalismu. Ani tento Hostinského formalismus nelze však jen tak 

]acino házet přes palubu. V každém případě však platí, že otec na stadiu, 
rozpracovaném Hostinským, nesetrval, nýbrž - jak je už z nahoře uvede ... 
ného patrno - posunul stav české hudební estetiky směrem právě opač
ným, než se dnes soudí, tedy k realismu. 

Komponoval často, ba skor.o většinou u klavíru. Nicméně některé sklad
by vznikly i bez klavíru; kromě různých sborů sem patří i Ceská suita 
pro housle a vio1oncello, kterou psal pro mne a bratra při prázdninovém 
pobytu v Nové Vsi. V tom roce tam to�iž ještě nebyl klavír, takže jsme si 
mohli zahrát jen dua pro tyto nástroje. 

Otcův vřelý vztah k lidovým písním a tancům je dostatečně znám. Sám 
vzpomínal, že když byl na gymnasiu asi v tercii, byla jeho nejmilejší kni
hou Erbenova sbírka písní a říkadel. Písně začal sbírat již za studentských 
let, tedy ještě před svým pobytem na Chodsku. V domažlických měšťan
:ských kruzích tím vzbuzoval nelibost, neboť se tam považovalo za ne
vhodné, aby se gymnasiální profesor stýkal s vesničany, vysedával s n�mi 
v hospodách při muzice apod. V tom směru se mu také dostalo od ředitele 
gymnasia výtky, aby pamatoval, že vychovává mládež atd. Leckterou ne
příjemnost mu způsobil i špatný zrak. Stávalo se např., že v neděli ne
·zdravil na domažlickém náměstí ženy svých kolegů z gymnasia, neboť je 
nepoznal. Naproti tomu mnohé vesničanky jej samy předem zdravily a on 
pozdrav opětoval s nápadnou radostí, neboť podle pestrého chodského 
kroje poznal, o koho asi jde. Ctihodné paní se pak ovšem cítily dotčeny. 
Kromě špatného zraku mu způsobovalo tyto nepříjemnosti také to, že 
byl zvyklý i při procházkách hodně přemýšlet a svému okolí nevěnoval 
mnoho pozornosti. 

V době, kdy jej sám pamatuji, již lidové písně soustavně nesbíral. Nic
méně se při pobytu na venlmvě rád podíval za staršími lidmi, vyptával se 
jich, na jaké tance se ze svého mládí pamatují, a dával si zazpívat. Na 
několik takových setkání se pamatuji. Starý člověk upadl obyčejně před 
otcem do rozpaků, otec je však dovedl tak rychle rozptýlit, že už za chvíli 
·oba zpívali a předváděli si taneční kroky. Paměť na texty lidových písní 
měl doslova neuvěřitelnou a slyšel-li nový text, dovedl v něm ihned od-
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hadnout, v čem není původní, tj. v čem uz Je „poměštělý". Když jsme 
z těchto návštěv odcházeli, upozorňoval mne na taková místa v textu a na 
můj dotaz, podle čeho je poznává, mi jednou řekl: „Je to moc· nóbl, lid 
mluví daleko prostěji." Není pochyb, že tento cit pro prostotu slovního 
vyjádření jej přivedl také k Nerudovi, jehož verše zhudebnil v tak ná
padné převaze. 8) 

Pokud jde o přednes lidových písní, zdůrazňoval, že je bezpodmínečně 
nutno sE?známit s.e s ním přímo u pramene, tedy mezi lidem. V městských 
kruzích se totiž často píseň přednesem značně zkresluje. Zejména se to 

stává tím, že se při přednesu vychází - zdánlivě logicky - z nálady textu. 
Tak se třebas mění tempo v jednotlivých slokách písně podle toho, jak 
se mění obsah slov. Avšak lid tak často vůbec nečiní; text totiž nemusí 
vždy rozhodovat, nýbrž daleko více záleží na celém prostředí, v němž se 
píseň zpívá. Pak ovšem dostane celek, (tj. slova i nápěv) jiný ráz, někdy 
přímo zásadně odlišný od městského provádění. Jako příklad uváděl otec· 
píseň Zelení hájové: v městském prostředí se zpívala běžně jako píseň 
táhlá, čímž nabyla značné sentimentality, příznačné arci právě pro toto 
prostředí. Naproti tomu mezi lidem se zpívala v živém tempu, takže její 
celkový charakter se od městského provádění lišil přímo pronikavě. To
též ukazoval na svatební písni (resp. sloce) „Pěkně vám děkuju, pane fa
rář"; v lidové praxi naprosto nevyzní jako nějaké „dojemné�' vyznání 
díků, nýbrž jako svižná a veselá taneční píseň. Neznalost celého prostředít 
v němž lid píseň zpívá, může tedy při jejím přednesu vést k těžkému, pří
mo zásadnímu zkreslení obsahu. 

Tím se dostávám k otázkám výkonného 'l.lmění. Soustavné pojednání tu 

otec nezanechal, mohu však uvést řadu příkladů, ze kterých vysvitne: 
kolik zájmu věnoval a jakou důležitost přikládal tomuto uměleckému od
větví. Příklady se týkají především kinetické formy prováděného díla_ 
Neobyčejnou váhu kladl otec na správnou volbu tempa. Občas připomínal, 
že je někdy důležité zjistit, na které doby taktu se tempový předpis vzta
huje (tj. které jsou základními dobami). Když jsme začali doma hrát ko
morní hudbu, 9) upozorňoval nás, že třebas v Mozartových volných větách. 
se často předpis Andante nevztahuje na čtvrťové, nýbrž na osminové do
by. Řadu příkladů k nesprávné volbě tempa uváděl ze Smetany. Takvzpo
mínal, jak kdysi slyšel začátek Ceských luhů a hájů pod V. Zemánkem 
v tempu tak rychlém, že prý to působilo „jako karikatura". V závěru Bla
níku také nesouhlasil s příliš živým tempem, které tam dirigenti někdy 

8) Několikrát vzpomínal, že když napsal svůj první písňový cyklus na Nerudova slova „Ze 
srd{!e", vzbudil tím v některých hudebních kruzích podivení, proč si vybírá básníka tak neza

jímavéh-0 a právě pro hudbu prý přímo nevhodného. 

9) Mně bylo necelých tfináct a bratrovi něco přes šestnáct roků. 
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volili; soudil, že se tím zaver ztrivialisuje a proto se i setře majestátní 
dojem nejen z Blaníku, nýbrž konec konců i z celé Mé vlasti. Z téhož dů
vodu tam odmítal příliš břeskné fortissimo žesťových nástrojů. Závěr musí 
strhnout., říkával, ale musí přitom působit důstojně.10) Když jsme začali 
doma hrát Smetanovo klavírní trio, upozorňoval nás, že tempo hybných 
částí druhé věty si musí zachovat určitou umírněnost. „J e to vzpomínka 
na hrající si dítě," říkával. Naproti tomu v druhém alternativu .této věty 
nebyl pro příliš volné tempo. „Proč to tak táhnete?" řekl nám jednou, 
„to musí působit drtivě, jako rány osudu!" Zvláště pak nesnášel, hráli-li 
houslisté allegro.vou část v druhém Smetanovu duu Z domoviny příliš 
rychle. Přikládal této partii jakýsi bezstarostně líbezný ráz, který se rych
lejším tempem rovněž nemístně ztrivialisuje. Přitom se ve SmetanQIVě 
tvorbě odvolával na jiná místa tanečního rázu a zdůrazňoval, že právě 
v komorních skladbách jde vždy o poetickou stylisaci, tedy· nikoliv o pů
vodní rudimentární taneční projev. 

Casto upozorňoval, že nevhodně zvoleným tempem se může výraz hud
by přímo zkomolit. Jednou jsme spolu vyslechli Mahlerovu pátou sym
fonii. Ve finále zvolil dirigent místo předepsaného Allegro comodo tempo 
nápadně rychlé. „ To je k nevíře," poznamenal, když jsme se z koncertu 
vraceli, „jak tím ztratilo finále svůj pravý charakter.'' A dodal, že po před
chozích větách, v nichž je hojně tragického nebo dravého výraz.u, musí 
finále, připravené lyrickým Adagiettem, přinést určité ulehčení, vystiže
né právě Mahlerovým slůvkem „comodo". Naproti tomu z dobře vystiže
ného tempa měl vždy velké uspokojení. Vzpomínám, jak jsme jednou 
spolu poslouchali v rozhlase vysílání varhanního koncertu, kde provedl B. 
Wiedermann mj. také jakési preludium (či pastorale) od barokního skla
datele, jehož jméno si již nepamatuji. Seděli jsme proti sobě se sluchátky 
na uších a otec se po několika taktech na mne podíval s poznámkou: „ Ten 
trefil tempo, co?" 

Když jsme se s bratrem v r. 1929 rwhodli, že si o letních prázdninách 
v Nové Vsi zahrajeme všechny Mozartovy houslové sonáty, vybavil nám 
tempa metronomickými čísly. Pro zajímavost uvedu tato čísla, jak jsou 
zapsána v našem exempláři Petersova vydání, při čemž zachovám pořa
dí, ve kterém jsou tam sonáty otištěny: 

16) Právě tak odmítal fortissimo pozounu a tuby v kapucínově kázání z Valdštýnova tábora, 

zd:e ovšem z toho důvodu, že se tím potlačí důležité motivy dřevěných nástrojů. Viz jeho Sym

fonické básně Smetanovy, II. vydání, str. 179. 
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Kachel 305, A dur 1 .  Allegro moltn: čtvrť s tečkou 104. 2. Terna oon 
variazioni, Andante grazioso : osmina 104, Var. VI, Allegro: osmina 160 až 
168. 

Kachel 303, C dur 1. Adagio: čtvrť 76, Allegro molto: půlová 88. 2. Tem
po di menuetto : čtvrť 88. 

Kochel 306, D dur 1. Allegro con spirito : čtvrť 132. 2. Andante canta
bile : čtvrť 56. 3. Allegretto : čtvrť 88, Allegro: čtvrť s tečkou 108. 

Kachel 304, e moll 1 .  Allegro: půlová 84. 2. Tempo di menuetto : čtvrť 92. 

Kachel 302, Es dur 1. Allegro : čtvrť 120-126. 2. Rando, Andante gra
zioso: osmina 92. 

Kochel 301,  G dur 1. Allegro con spirito: čtvrť 132. 2. Allegretto: čtvrť 
s tečkou 69. 

Kachel 376, F dur 1. Allegro: čtvrť 132. 2. Andante : čtvrť 54. 3. Rando, 
Allegretto grazioso: půlová 66. 

Kochel 296, C dur 1. Allegro vivace : čtvrť 144. 2. Andante sostenuto : 
čtvrť 46. 3. Rondo, Allegro : půlová 92. 

Kachel 377, F dur 1. Allegro : půlová 80. 2. Terna, Andante : čtvrť 58. Var. 
VI., Siciliana: čtvr.ť s tečkou se rovná předchozí čtvrti. 3. Tempo di Me
nuetto : čtvrť 92-96. 

Kachel 378, B dur 1. Allegro moderato: čtvrť 108. 2. Andantino sostenuto 
e cantabile : čtvrť 63. 3. Rondo, Allegro: čtvrť s tečkou 80, Allegro : čtvrť 
160. 

Kachel 379, G dur 1. Adagio : osmina 76, Allegro : čtvrť 144. 2. Terna, . 
Andante cantabile: osmina 88, Var. IV : osmina 84, Var. V: osmina 72, Al
legretto : osmina 120. 

Kochel 380, Es dur I. Allegro : čtvrť 120. 2. Andante con moto : čtvrť 63. 

3. Rondo, Allegro : čtvrť s tečkou 92. 

Kochel 402, A dur. Andante, ma un poco Adagio: čtvrť 58, Allegro mo
derato (fuga) : čtvrť 100-104. 

Kochel 570, B dur 1. Allegro : čtvrť 138. 2. Adagio: čtvrť 54. 3. Allegretto: 
čtvrť 100. 

Kachel 454, B dur 1. Largo: čtvrť 44, Allegro: čtvrť 120. 2. Andante : 
čtvrť 63. 3. Allegretto: půlová 69. 

Kochel 481, Es dur 1. Allegro molto: půlová s tečkou 69. 2. Adagio: čtvrť 
72. 3. Allegretto: čtvrť 72, Var. VI. Allegro : čtvrť s tečkou 120. 

U sonát Kochel 526, A dur a Kochel 547, F dur metronomické údaje 
scházejí. Za zmínku stojí ještě, že otec dbal na rozdíl mezi předpisem Me
nuetto a Tempo . cli Menuetto. U prvního je možné, že tempo je proti pů
vodnímu menuetu rychlejší; tak tomu bývá velmi často u Beethovena. Na
proti tomu v druhém případě byl otec toho názoru, že skladatel tímt.o 
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předpisem žádá, aby se klidný ráz tohoto tance v tempu zachoval. V uve
dených Mozartových sonátách tomu také odpovídá např. metronomický 
předpis v sonátě e moll, Kochel 304. Na závažnost tohoto rozdílu však 
upozorňoval i u Beethovena. Tak třeba nesouhlasil s tím, hrál-li se me. 

nuet v septetu Es dur příliš rychle. 
Nemenší závažnost přikládal v reprodukci také agogickým změnám, tý

kajícím se jednak tempa (ritardando a accelerando), jednak rubatových 
odstínů. Ve vlastních skladbách zkoumal velmi bedlivě, kam přesně má 
umístit předpis ritardando či accelerando. Umělců, kteří dovedli, jak ří
kal, provést tyto změny „logicky", tj . nenásilně, si velmi vážil. K repro
dukčně obtížným přechodům počítal např. ritarda,ndo na konci středního 
dílu Smetanova Vyšehradu, tedy v úseku od Piu mosso agitato až k ná
stupu reprisy prvního dílu (tj. až k Lento, ma non troppo), a vzpomínal, 
že např. zmíněnému V. Zemánkovi se nedařilo provést je „logicky" .  Na 
správnou míru rubatových změn byl velmi citlivý. Když jsem kdysi cvi
čil na klavír hlavní téma v první větě Smetanova klavírního tria (takt 1 7. 

a násl.) a „vyžíval" se tam na všelijakých rubatech, jak jsem je slýchal 
při koncertních provedeních, přišel za mnou do pokoj e a upozornil mne, 
že nelze téma takto „rozsekat".  Jednak nesmí - řekl mi - téma v tomto 
klavírním sólu vůbec působit ,�rozháraně" ,  nýbrž musí mít právě naopak 
pádný výraz, za druhé je nutno v celém úseku až k vedlejšímu tématu za
chovat jednotný tah. Tento požadavek pak odůvodnil tím, že první věta 
tria je dosti dlouhá a že proto je při hraní třeba „myslet ve velkých plo
chách". K této otázce se vracel častěji i jindy a zdůrazňoval, že u roz
sáhlejších skladeb velmi záleží na výkonném umělci, aby podal jejich 
stavbu přehledně, tedy aby právě zachoval jednotnost větších úseků a ne
obětoval ji rozmanitým byť sebelákavějším detailům. Pokud vzpomínám, 
vážil si tohoto smyslu pro stavbu zejména u Otakara Ostrčila. 

Tím však nechci naprosto říci, že by · byl detaily nějak podceňoval. Na
opak, správně volené rubatové odstíny považoval za neméně důležité a měl 
pro ně zvláště citlivý smysl. Když jsme s bratrem hráli kdysi Brahmsovu 
violoncellovou sonátu e moll, vybavil nám klavírní part agogickými po

známkami. Jsou zajímavé svou hospodárností, která právě k Brahmsovu 
slohu obzvláště přiléhá, a zachovaly si dosud přeltvapující logiku, ač j�ou 
dnes staré už přes třicet roků a za tu dobu prodělalo i výkonné umění 
značný vývoj. Když jsem později v r. 1929 připravoval k Foerstrovým 
sedmdesátinám provedení jeho Fantasie pro housle a klavír, vepsal mi 
otec do klavírního partu také několik agogických pokynů. Jako příklad 
uvedu aspoň toto místo: 

IG - 90-53 
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Housle 

Klavír 

Je zajímavé tím, že zcela nepatrným pozdržením1 1) klavírních šestnáctin 
na samém začátku třetí čtvrti prvého taktu se prohloubí výraz kantilény, 
kterou přednášejí housle. Jde tedy o vzáj emnou výrazovou spolupráci dvou 
umělců, pro komorní hudbu obzvláště příznačnou. Pozoruhodné dále je, 
že v druhém taktu - a na to mne otec výslovně upozornil - se agogický 
odstín na analogickém místě už neprovede. Vzpomínám, jak tehdy po
znamenal, že opakuje-li se fráze (ať doslova, či v něj aké variantě, jak 
tomu je právě v uvedeném příkladu), bývá výhodné užít přitom jiné ago
giky (tedy např. žádné). Pokud jde o orchestr, byl si pochopitelně vědom 
toho, že tak jemné agogické odstíny se tam dají jen velmi těžko prová
dět. Přesto však na ně myslel také. Tak např. vybavil partituru Ukolé
bavky ze svého písňového cyklu Střepiny dnů drobnými rubatovými od
stíny. Při orchestrálních zkouškách byl pak neobyčejně potěšen, že je tam 

Václav Talich také uplatnil. Vzpomínám, jak tehdy řekl : „Já jsem s těmi 
rubaty ani nepočítal a napsal jsem je proto jen do závorek - a on mi je 
tam opravdu udělal !" Také v předehře k Preciézkám jsou v úseku s pro
měnlivými takty předepsána rubata. 

Několikrát se otec dotkl rubatování Smetanových klavírních skladeb. 
Stávalo se tak většinou po poslechu nějakého klavíristy. U děl poetického 
obsahu (např. u Snů) nápadná rubata nejen připouštěl, nýbrž je pokládal 
přímo za nezbytná. Naproti tomu u skladeb, ve kterých vystupoval jasně 
do popředí taneční ráz (např. v Ceských tancích), s nápadnými rubaty ne
souhlasil. „Naši pianisté by se měli také jednou podívat na nějaký Sme� 
tanův operní balet, aby poznali pravý ráz českého tance," řekl kdysi 
Jindy poznamenal, že příliš nápadnými rubaty se u těchto tanců stírá pří
mo jejich český ráz. Máme-li na mysli j eho znalost českého folkloru, jistě 
tento názor pochopíme. Pokud vzpomínám, míval z tohoto důvodu určité 

výhrady i k způsobu, jak hrál některé Smetanovy taneční skladby známý 
smetanovský pianista Josef Jiránek. Když jsem k tomu namítl, že snad 
zná Jiránek tuto reprodukci přímo od Smetany, poznamenal, že tzv. auten-

11) Písmeny s užíval otec při vyznačování této jemné agogiky jako zkratky za slovo „soste

. nutc>". 
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tičnost podání nemusí být j eště zaručena pouhým faktem, že výkonný 
umělec slyšel kdysi před dávnými lety reprodukci autorovu. Jinak si však 
Jiránka nesmírně vážil a jeho podání Smetany hodnotil, až na tuto konec 
konců malou výhradu, neobyčejně vysoko. 

V celku přikládal reprodukci velký význam a nejednou poznamenal, 
že silný umělecký výkon může mít až objevný ráz� Uvedu k tomu aspoň 
dvě vzpomínky. Když jsme se s bratrem jednou vrátili nadšeni z pražské
ho �oncertu P. Casalse, vzpomněl, jak už kdysi před první světovou vál
kou slyšel tohoto umělce hrát Bachovu �ólovou suitu C dur; bylo prý 
úžasné, co dokázal udělat hned na začátku ze záležitosti zdánlivě tak ba
nální, jako je c dur stupnice a rozložený trojzvuk. Jednou se vrátil z kon
certu I .  Friedmanna, kde hrál tento umělec Chopinovy etudy, a pozna
menal, že je zajímavé, jak Friedmannovo střídmější pojetí postavilo Cho
pina do zcela nového světla, než jak jsme byli dosud zvyklí Chopina vidět. 

Na historii sporů smetanovsko-dvořákovských, kterých se zúčastnil na 
straně přívrženců Smetanových, otec ku podivu vůbec nevzpomínal. Při-· 
šla-li na to řeč, podotkl jen, že to dělali proto, že se v tehdej ší době do
stávalo Smetanovo dílo povážlivě na vedlej ší kolej, a to nejen pokud šlo 
o jeho provozování, nýbrž především pokud šlo o názory na ně. Od té· 
doby se prý už situace radikálně obrátila, mj. také proto� že přišla světová 
válka, a ta ukázala, co pro českou národní hudbu Smetana znamená. Měl. 
však doj em, že svým vystoupením na straně smetanovců si uškodil j ako·  
skladatel. Zcela neoprávněný tento dojem asi nebyl, neboť některé zjevy,. 
které k otci náhodně pronikly ze zákulisí pražského hudebního života, by 
se zdály tomu nasvědčovat. Uvedu jen jednu vzpomínku. Když kdysi pro
vedl zpěvácký spolek Lukes nějakou otcovu sborovou skladbu, přišel v pře
stávce koncertu k dirigentovi Fr. Šraj erovi jeden ze stoupenců dvořákov
ské strany a ostře mu vytýkal, že vůbec dává Zicha, který prý přece patří 
k Dvořákovým „protivníkům" .  V té chvíli nebyl otec v místnosti přítomen, 
rozhovor však vyslechla náhodně moje · matka, kterou dotyčný muž ne- · 
znal. Že se tyto tendence udržovaly i nadále, o tom může snad svědčit i to, 
že se „ antidvořákovství" připiso"'.'alo, jakkoli to zní neuvěřitelně, i mně, 
a to dokonce ještě v r. 1945, tedy v době, kdy od smetanovsko-dvořákov
ských sporů uplynula už dobrá třetina století. 12) Se strany umělců však . 

<>tec tuto nepřízeň prý nikdy nezažil. Snad o tom svědčí i jeho srdečné sblí- · 

12) Po rev-Oiluci 1945 jsem dostal v Ceskoslovenském rozhlase na starost programy tzv. vážné · 

hudby. Ke konci toho r-0ku upozornil v rozhlase jeden z dvotákovských pracovníků, že je ti'eba 

dohlédnout na mou práci, abych prý v �ozhlase neutlačoval Dvotáka. Tutéž imputaci jsem pak 

zažil - k svému nesmírnému ptekvapení - zakrátko nato sám při přípravě j ednoho vysíláni 

ze skladeb Rudolfa Karla . To vzbudilo mou zvědavost, ta·kže pak jsem se dověděl i o předchozí 

intervenci z konce roku 1945. 
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žení s Josefem Sukem, jemuž jsem byl sám přítomen a které končilo Su
kovým „ a  proč my si vlastně netykáme?" Suk prý se také jako člen poroty 
velmi rozhodně zasadil o to, že opera Vina dostala státní cen.u. Několik 
měsíců po otcově smrti zajel také, jak jsem se dodatečně dověděl, do Oubě
nic, malé to vsi u Votic, kde navštívil chalupu, ve které otec zemřel. 

Zajímavý j e  také otcův vztah k některým světovým skladatelům, neboť 
dobře dokresluje j eho vkus a zejména slohové zaměření. Velmi rád měl 
Haydna, zvláště pak j eho finální věty v symf1oniích a komorní tvorbě, a to 
j ednak pro jejich veselí, zejména však proto, že prý znamenitě vystihuj í 
závěrovou funkci poslední věty sonátového cyklu. Stejnou zálibu měl pro 
Mozarta a byl toho názoru, že se j eho tvorba octla neoprávněně ve stínu 
tvorby Beethovenovy. Že Beethovena pokládal za j eden z vrcholů hudební 
tvorby vůbec, je jistě zbytečno připomínat. Zejména si cenil j eho posled
ního tvůrčího období, také proto, že tu Beethoven dospěl k novotám, po
kud j de o skladebnou formu. Neměl však rád vykladače, kteří u Beetl:iove
na zdůrazňovali j eho tzv. titanismus, ani interprety, kteří v tomto duchu 
Beethovena hráli. Říkával, že pravý Beethoven j e  daleko prostší a že se 
takovou interpretací nemístně zkresluje. 

Velmi rád měl Webera, jednak pro j eho lidový ráz, jednak prio schop
nost navodit hudbou na scéně naráz dějovoU situaci. Na tento Weberův 
„operní" způsob hudebního myšlení nás často upozorňoval s tím, že občas 
proniká i do j eho hudby koncertní. Jako příklad uváděl začátek finále 
klavírního tria, které jsme doma také hrávali. Neobyčejně si vážil díla 
Schubertova. I zde hrál určitou ú1ohu Sch�bertův prostý výraz, upomína
jící na lidové umění. Zejména jeho invenci pokládal za přímo geniální, 
kteréhožto slova užíval jen zcela výjimečně. Sám vzpomínám, j ak mne 
j ednu dobu nabádal k tomu, abych se důkladně seznámil se Schuberto
vými písněmi. Naproti tomu u Schumanna si vážil jen některých skladeb 
a někdy mu vadilo, že tento skladatel píše poněkud „mechanicky". 
U Francka si vážil smyslu pro stavbu ; avšak jeho chromatika, která nás 
tak okouzlovala, mu byla už méně sympatická. Pokud j de o chromatické 
.alterace, upozorňoval na ně rád u Chopina, zejména však na to, že j ejich 
účinek je silný obzvláště tam, kde jich Chopin užívá poměrně střídmě. 
Tyto alterace jej zaj ímaly dokonce i v Griegových Norských tancích, ač 
jinak se ovšem se sentimentem tohoto autora nikdy nespřátelil. N apr:oti 
tomu leckterá Rege.rova díla pokládal za přechromatisovaná a často mu 
také vadila příliš prý „kožená" invence. Po té stránce vzpomínal na Re
gerův houslový koncert, který kdysi vyslechl a o němž také v tomto smy
slu psal v časopisu Smetana. 

· Velmi si cenil Berlioze, a to nejen ve skladbách, které se běžně provo
zují. Bylo to především pro nekonvenčnost j eho invence, formální výboje 
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a ovšem i instrumentaci. často kladl Berlioze proti Mendelssohnovi, jehož 
dílo mu mnohdy připadalo právě příliš konvenční. Dosti výhrad měl k dílu 
Wagnerovu . To může překvapovat, uvážíme-li, že vyšel ze školy Hostin
ského a zejména že vyrůstal v době_, která byla přímo nasycena wagne
rovským kultem. Po stránce hudební mu vadily Wagnerův pathoo a roz
vláčnost; několikrát poznamenal, že Wagnerova technika příznačných mo 
tivů je hudebně někdy příliš „laciná" .  Avšak ani po stránce dramatické 
nepokládal dílo všude za šťastné. V tom ohledu kladl Smetanu nepoměrně 
výše, jednak pro stručnost vyjádření, jednak pro sílu hudební invence. 
Tím ovšem nechci budit dojem, že Wagnera vůbec zavrhoval. Některá 
jeho díla měl opravdu rád; pokud vzpomínám, byly to zejména Bludný 
Holanďan, Mistři pěvci norimberští a také Tristan. 

Výhrady měl i k některým dílům R. Strausse, j ehož nápady mu někdy 
připadaly laciné nebo jen vněj šně efektní. Naproti tomu nás hojně upo
zorňoval na Straussovy instrumentační výboje a zejména si cenil toho, že 
dovede i velmi j ednoduchým hudebním nápadem rázem vystihnout je
vištní situaci. K Mahlerovu dílu měl vztah obzvláště blízký. Bylo to opět 
především pro folklorní rysy, které jsou nadto i v textech Mahlerem zhu
debněných. Však také přeložil všechny tyto texty do češtiny, přičemž 
právě uplatnil hojně i svou znalost slovesné stránky českých lidových 
písní. U Mahlera si cenil kromě zmíněné folklorní invence a ovšem i in
strumentace také jeho stavebné práce. Zdůrazňoval však, že stavebný 
účinek symfonií závisí podstatně na tom, dokáže-li jej zvládnout také di
rigent. čtyřruční hraní Mahlerových symfonií patřilo jednu dobu k našim 
pravidelným zálibám. A myslím, že právě pro reprodukční výstavbu těch
to rozsáhlých vět měl otec zvláště dobrý smysl. Při j eho vyhraněné orien
taci k lidovému umění asi nepřekvapí, že Debussy mu byl dosti cizí. 
Obrazně řečeno mu bylo toto umění příliš málo „nerudovské". Drobná 
kresba melodická a rafinovanosti harmonické i instrumentační mu připa
daly příliš přejemnělé, málo j adrné. Když jsem se kdysi opájel D ebussyho 
klavírním preludiem Voiles, usmál se jednou a prohodil, že mne to „za ně
jaký čas přejde. " Pokud jde o ruskou hudbu, upoutala jej, jak je pochopi
telno, opět svou lidovou notou a rovněž tak instrumentaci. Když jsme 
kdysi hráli doma Čajkovského smyčcový kvartet F dur, upozornil nás na 
tyto lidové názvuky u proměnlivých taktů scherza (jak tu nevzpomenout 
na otcovu zálibu v českých tancích s proměnlivým taktem) a doporučil 
nám, abychom scherzo v tempu příliš „netáhli''. U Rimského-Korsakova 
však někdy postrádal polyfonii a také soudil, že se u něho občas příliš 
opakuj í dvoutaktí. 

· 

Z moderní hudby se hojně zabýval Schonbergem a jeho školou. Schon
bergova díla z mládí si velmi cenil, především jeho I. a II. smyčcového 
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"kvartetu, jakož i Komorní symfonie, v neposlední řadě pro j ejich bohatou 
polyfonii. Ta mu byla sympatická i v pozdějším Schonbergovi; nicméně 
o naprostém uvolnění tonálních, či přesněji vzato tónových vztahů měl už 
pochybnosti. Vzpomínám, j ak se v tomto smyslu vyjádřil po poslechu 
Schonbergova Dechového kvintetu, který jednou hrálo Pražské dechové 
kvinteto kdesi v soukromí. Velmi byl zaujat Bergovým Voj ckem, a to ne
j en po stránce ryze hudební, nýbrž, jak j e  pochopitelno, zejména · jeho 
dramatickou účinností. Hindemith mu byl sympatický svou polyfonií a 
smyslem pro virtuosní nástrojovou techniku (zmínil se o ní u kteréhosi 
smyčcového kvarteta), méně už invencí, která se mu zdála někdy málo 
výrazná. 

Kdybych měl v závěru těchto vzpomínek charakterisovat otcovo umě
lecké zaměření - a konec konců i j eho životní styl vůbec - co nej struč
něji, řekl bych, že byl na svou dobu ku podivu nedotčen jejím romantis
mem. Míním tu onen romantismus, který se potácí mezi nabubřelostí a 
mystikou, j akož i ten, který se honí po rafinovanostech až k dekadenci. 
Snad nic nebylo otci tak bytostně cizí jako právě dekadence a j ej í  životní 
pesimismus. I tam, kde se jako skladatel dobral k tónům nej smutnějším, 
j ak je ·  tomu třeba v j eho madrigalu Zimní, působí hudba vždy jakousi 
očistnou silou. Kořeny tohoto v podstatě kladného uměleckého i životního 
slohu tkví nepochybně v j eho lásce k lidovému umění. Po celý život -
a zde uvádím i matčinu vzpomínku - také velmi intensivně pracoval a ne
bylo prakticky dne, aby se nezabýval komposicí nebo vědeckou prací. 
Snad jedině o letních prázdninách v tom trochu povolil, ale ani tehdy ne 
úplně. To ovšem vedlo na druhé straně k příliš sedavému životu, který 
mu, j ak se zdá, také přivodil předčasnou sklerosu. Tak aspoň soudili lé
kaři, kteří připisovali j eho špatný zdravotní stav především nedostatku 
pohybu. Zaujetí pro práci bylo u něho až obdivuhodné a neváhal bych 
je nazvat přímo pracovním elánem. Zachoval si jej doslova až do posled
ních dnů života. 
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